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　クロード・シモンのヌヴォー・ロマンの第六作『ファルサルの戦い』(1969年）1）は，断片性と錯
綜を特徴とするこの作家の作品のなかでも特に断片的であり，長短さまざまなテクスト断片の錯綜
はときに渾沌にも似て，一つの一貫した作品として成立し得ているのかさえ定かでない。それは完
成した作品というよりむしろ一つの試み，一つの戦い2）なのである。それを一つの試みととるとき，
作品からは一貫した意図と，そのための方向性さえ読みとれる。言葉を指示物から解放しようとい
う意図である。そのとき言葉はその指示機能においてではなく，その記号性，つまりはシニフィア
ンとシニフィエの関係において，さらにはシニフィアンとしての現前そのものにおいて強調される。
そして，こうした試みの達成こそ，この作品をクロード・シモンの従来の作品の到達点とも，以後
の作品の出発点ともしているのである。
　１）　動詞の復権
　『ファルサルの戦いJには一つの特徴的な現象がみられる。つまり『風』(1957年）以来初めて，
動詞が復権するのである。それが特徴的だというのは，動詞の復権とそれにまつわる諸要素のこの
作品におけるあり方が,言葉の指示物からの解放というこの作品の意図を直接反映しているからで
ある。したがって以下の論議も，動詞の復権を中心と七てなされなければならない。
　クロード・シモンの作品にあっては，動詞は『草』(1959年）以降極力避けられてきた。動いて
いるものをさえ瞬時に，つまりは停止相のもとに把握するというこの作家本来の認識様式が，本来
事行を事とする動詞と相容れなかったからである。こうした認識様式のもと，現在分詞（過去分詞）
の併置をはじめとして，『草』以降の作品で開発された制作技法はすべて動詞の欠如を前提として
いる。しかるに三部からなる『フアルサルの戦い』の第Ⅲ部において，動詞は完全な形で復権する。
動詞の復権こそこの作品の技法上の到達点であり，ひいては『草Ｌ以降の作品すべての到達点なの
である。
　『ファルサルの戦い』はその全体が断片的テクストの寄せ集めだが，この作品は話題の点でも技
法の点でも従来の作品の集大成であり，むしろごた混ぜである。話題の点では前作『歴史』(1967
年），また『フランドルの道』(1960年）と重なる部分が大きく，『ル・バラス』(1962年）の話題に
さえ事欠かない。断片的なまま，しかも幾度でも再話されるそれら既知の話題は，この作品で新た
に加わるこれまた雑多で断片的な話題，さらには作者自身以外のものからの引用等と錯綜し合うの
である。一方,技法の点でもこの作品では『草』以降に獲得されたさまざまな技法が用いられ，そ
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れらの共用が話題の錯綜に加えてこの作品をいやがうえにも複雑にする。ごた混ぜと言った由縁で
ある。『フアルサルの戦い』にみられる技法は，作品順に大別して次の三つ（テクスト形態として
は四つ）である3）。
①：『草』以来の，現在分詞（過去分詞）による絶対分詞節の併置．
②：『フランドルの道』以来の，≪一語ごとのフィクション≫．つまり，原則として一語を
　核としながら一定のコンテクスト持続を許す観念連合．
③：『歴史』における，相似と隣接の力動性．テクスト形態としては，相似による語を単位
　とするテクスド（③1）と，隣接による文を単位とするテクスト（（凱）．
　テクスト形態③2を除いて，これら技法は動詞の欠如を前提とするが,動詞の欠如ゆえにテクスト
の構成単位が作を追うごとに小さくなってゆくという事情が，この列挙からだけでも理解できよう。
いずれにしても，テクストの構成単位さえまちまちなこれら技法が，ときに融合し，ときにそれぞ
れの独自性を際立たせながら，『フアルサルの戦い』三部を支えている（?）である。　したがって作品
理解のためには，そうした技法上の錯綜を解きほぐし，できればそこに一つの方向性を読みとるこ
とから始めなければならない。部ごとにこれら技法の間に軽重の差があるのも事実なのである。
　第１部「大股にゆく不動のアキレス」では上の技法がすべて用いられ，第工部を複雑な作品のな
かでも特に複雑なものにしている。とはいえ想像力の開発という点では，冒頭数ページの例が示す
ように技法③（③1）が優位に立つ。このことはこの技法によるテクストが分量的に決して多いわけ
ではないといった事情によっても少しも変わらない。クロード・シモンは他の技法による記述がゆ
き詰まる度に，まるで振出しに戻るかのようにこの技法に戻り，そこに想像力の活力を汲み直すの
である。第ｎ部「語彙」ではこの作品を通じての七つの重要語「戦い」，「シーザー」，「会話」，「戦
士」，「機械」，「旅行」，「Ｏ」が長さはまちまちなが
らそれぞれに七つの短章をなす。技法も短章ごと
にまちまちだが，第１，第Ⅲ部との対比において
考えるなら，第ｎ部全体を特徴づけるのは，ほと
んどの短章で機能する技法①だといえる。第Ⅲ部
｢出来事の年代記｣はもっぱら技法③((凱)により，
そこに技法②の介入もみられるが，それも技法③
((脳)による基調を崩すほどではない。　　◇
　各部ごとのこうした概観により，右の表が得ら
れる。○印はその部で用いられる技法を，○印は
八入 Ｉ ｎ Ⅲ
① ○ ○
② ○ △ △
③
③1 ○ △
(池 ○ ○ ○
なかでも優勢な技法を，△印は補助的な技法を示す。この表からはいくつかの点がすぐに目につく
ことであろう。第一に，当初かくも複雑にみえた技法の錯綜も，部を追うごとに簡素化に向かうと
いうこと。第二に，そうした簡素化の動きのなかで，『草』以来クロード・シモンの作品であれほ
ど多用され，この作家の最大の特徴ともいうべきほどのものだった現在分詞（技法①）が，第ｍ部
に至ってほとんど完全に影をひそめてしまったということである。そして，以上の点を確認すれば，
『ファルサルの戦い』が示す技法の錯綜のうちから，作品を貫く一つの方向性がほの見えてくる。
つまり，技法としては③1→①→⑩の方向性であり，テクストの構成単位としては。
　　　語→節→文
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の方向性である。クロード・シモンの作品は動詞によって書かれた『風』以降「歴史」に至るまで，
先の技法の列挙からだけでもすでに明らかなように，作を追うごとに，文→節→語,の方向性を辿っ
てきた。『ファルサルの戦い』はそれ一作のみでその全行程を逆方向に辿り直す。かくてその行き
着く先は少なくとも形式的には『風』におけるのと同じ，文を単位とするテクストである。『フア
ルサルの戦い』以降の作品にあっても，文を単位とするテクストが主流をなすことであろう。文は
動詞に依拠する。動詞が復権したのである。
　２）動詞：主語と時制
　『フアルサルの戦い』第ｍ部で。動詞は『風』以来復権する。ではその復権した動詞は，『風』
における動詞，あるいはその後の作品における動詞と質的に変わりはないのだろうか。というのも，
『草』以降『歴史』に至るまで動詞は極力避けられてきたが，たとえば絶対分詞節中の従続節で用
いられるなど，副次的な役割は果たしてきたからである。さらに『歴史』の主として後半部では
『ファルサルの戦い』第Ⅲ部に先立ち，動詞は副次的役割を離れて主導的役割に移行するかにみえ
た。テクスト形態（‰として先の技法の列挙に加えた由縁である。しかるに『歴史』後半部におけ
るテクスト形態③2は，テクスト構成要素の細分化という点でそれ以上の行き場を失ったテクスト
形態③1の反動として生じたものであり，そうした反動によってもたらされた動詞は，以下の論議
に照らしても明らかなように，まだ完全に復権したとは言い難い。また第Ⅲ部における決定的な動
詞の復権に先立ち，『ファルサルの戦い』第１，第ｎ部にも動詞によるテクスト形態（凱がみられる
が，それら二部にあってもいまだま導的役割を果たしているとはいえないテクスト形態（尨は，『歴
史』後半部におけるそれを引き継いだも･のに他ならない。いずれにしても『ファルサルの戦い』第
Ⅲ部で復権した動詞は，それら従来の動詞とは基本的に異なる。では，どういう点で異なるのか。
この点を理解するには，『ファルサルの戦い』の範囲内に論議を絞り，第１，第I1部におけるテクス
ト形態③2との対比において第Ⅲ部のテクストを検討するのが早道であろう。
　『ファルサルの戦い』が話題の点で従来の作品と重なる部分の大きいことはすでに述べた。そう
した話題は作品内部でも断片的なまま何度でも再話される。同一状況のもとでの同一場面の繰り返
しにさえ事欠かない。たとえば次に並べて示す二つの断片は，互いに互いの変奏としか考えられな
い。そして，互いに変奏同士であるなら，両者の内なる構成要素-ここでは動詞-の相違をそ
れだけ捉え易いはずである。
…son bureau　ou　il se tenait assis,
eclair6　par　la　lueur ・jaunatre　de
r ampoule electrique,comme une sorte
de　personnage　lui　aussi　funSbre,
devant　de petits　tas　debilletset de
pi§cesde monnaie, les fantomes gris
verdatres entran･t un a un, se　tenant
auprSs de lui　dans　cette　odeur　de
fatigue　et　de　caveau　pendant un
moment　durant　lequel ０ｎ　pouvait
entendre un bruit　de　papier　froisse
et　de　tintement　de metal, puis
ressortaient. (第１部, P.17)
0. revient s' asseoir　pres
de son bureau. L'un apres
l'autre　les　fantfimes
grisatres y　pengtrent.
Dans　la bouche de chacun,
0. depose une des petites
liasses de billets et quelques
pieces. Aprgs　quoi　chacun
des fantomes sort du
bureau et　０. fait un
croiχ　en　face　d'un　nom
sur un liste. (第Ⅲ部, p.235)
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　絶対分詞節や関係節を含んだ複雑なテクスト構造（第1部）と，ほとんしど基本文型のみからなる
単純なテクスト構造（第Ⅲ部）の差は明らかで,作品第１，第Ｈ部にしばしばみられる複雑な構造
のテクストもまた，従来の作品から引き継いだものなのである。他方,作品第Ⅲ部の第一の特徴は
テクスト構造の単純にある。ところで『歴史』の読者なら，両引用の主語「彼」および「０.」のう
ちに『歴史』におけるシャルル伯父を思い浮かべることであろう。『フアルサルの戦い』第ｎ部で
も，使用人に賃金を支払う人物として一度だけ例外的に「シャルル」(p. 126)と呼ばれる人物であ
る。両引用は同一人物に関する同一場面と考えざるをえないが，テクスト構造の違いとは別に，動
詞の観点からみた主語と時制の相違はおのずから明らかで
ある。両引用に限らず,作品第］:，第Ｈ部と，作品第ｍ部
における主語と時制は右の表のとおりである。
　『フアルサルの戦い』第１，第Ｈ部における動詞の扱い
は，基本的には従来の作品におけるそれと変わらない。従
来の作品においても主語はおおむね「彼」ないし「私」だっ
たし，時制も原則として過去時制だったからである。作品
レ I, n Ⅲ
主　語 彼，私 ０．
時　制 過去(現在) 現在
第１，第I1部では「彼」と「私」，過去時制と現在時制が変換するが,主語や時制の変換は従来の作
品にあっても，いわゆる間接要素の直接呈示-あるいはその逆-という小説作法の範囲内で許
されてきた。実をいえば作品第１，第ｎ部にあっては，こと主語の変換に関する限り，そうした小
説作法の範囲内では説明し切れないものを含んでいるが｡その点については後述することとして，
ここでは様相のまったく異なる第Ⅲ部との対比において，作品第１，第Ｈ部における動詞が従来の
作品における動詞と基本的に変わらないことを確認しておこう。この確認のうえに立って／作品第
Ⅲ部における動詞の特異性を，主語と時制の両面から考えることができる。
　ａ）主語
　『ファルサルの戦い』第Ⅲ部では，副次的なものを除いて，主語はすべて「０.」で示される。原
則として「人物のアイデンティティーは示されない」(p.229)この作品を通じて，固有名詞はもと
より，「伯父」なり「甥」といったそれのみで人物の身柄を示しうる普通名詞さえ極力避けられる
が，第工，第Ｈ部にあっては少なくとも「彼」なり「私」といった代名詞は存在した。　しかるに第
Ⅲ部にあっては，その代名詞さえ存在しないのである。この作品が話題の点で『歴史』あるいは
『フランドルの道』と重複する部分が多いことはすでに述べたが，『歴史』の話者に相当するはずの
人物も，話者の伯父に相当するはずの人物も，『フランドルの道』の話者に相当するはずの人物も，
その他もろもろの人物ともども，そこではひとしなみに「０.」なのである。かくて「０.」が幅輸す
ることさえある。とある場面で男と性交中の人物一つまりは女－も，その女の性交の気配を察し
七嫉妬に狂う人物一つまりは男-も，いずれ劣らず「０.」なのである。「０.」は男女のいかん
を問わない。さらに重要なのは，「０.」の匿名性が主客の交替を自在にすることである。女「０.」
は当初は男「０.」にとっての客体だったが,次いで女「０.」は主体となる(pp. 211-213, pp. 215-
216,等）。主客の関係は予め決められているわけではない。ある条件を満たしさえすれば，誰であ
れ「０.」になりうるのである○
　クロード・シモンは作品第ｍ部に先立つ第ｎ部の最終章「Ｏ」で，直線Ｏ「」について語る。この
作家が作品中でむき出しの理論を展開するのは稀有のことだが，それだけにこの作品の試みにかけ
た作者の意気込みのほどがうかがえようというものである。視線であるところの直線〇びは,目
oeil(=0)と客体objet (=0' )を結び，目の持主たる観察者observateurが「０.」だというのであ
る(p.l8l)。目がこの作家にとって世界認識のための中心器官であることはいまさらここに繰り返
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さない。そして，無数に存在しうる主客の「関係全体を総体的に把握しようとす芯のなら」(p.l84),
直線○（jのみならず直線（j0,つまり客体から目＝主体に向かう視線も考慮しなければならないとい
うのである。まさに「目には目を・il pour ・il」（i）｡10）である。ここにおいても西欧的二元論は
破産しているのである。下から見上げる建物の六階の窓から誰か，たとえば裸の女が下を窺ってい
る(p.l69)などということも大いにありうることなのである。誰であれ世界に対する視点という条
件を満たすなら「０.丁でありうるのであり，しかも主客の転倒が常に可能だとすれば，それは世界
内存在であれば誰一あるいは場合によっては何-でもありうるのである。作品第Ⅲ部では人物は
第１，第Ｈ部におけるように固有名詞や身柄を示しうる普通名詞のみならず，「彼」なり「私」と
いった個別化のための最後の拠り所である代名詞さえ必要としない。「０.」はすでに人格でさえな
い。それは主語としての機能そのものであり，機能の記号化に他ならない。主語「０.」の背後から
指示物は完全に身を引いている。そして，そうした主語に導かれる動詞が記号以外のなにものでも
ないことも明らかである。作品第ｍ部における動詞の復権は，指示物を離れた記号としての復権な
のである。
　b）時制　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　し
　『ファルサルの戦い』第Ⅲ部では，動詞はすべて現在時制で示される。例外とては一つもない。
『フランドルの道』や『歴史』，さらには作品第工，第ｎ部では過去時制で語られた話題といえど例
外でない。作品第ｍ部には相対的時間を示すものはなにも与えられていない。まるで相対的時間が
欠如しているかのごとくである。,たとえば第Ⅲ部では二つの旅行一列車旅行と自動車旅行－に
ついて，いずれも現在時制で語られるが，いずれの場合も主語が「０.」だということもあり，これ
らの旅行が具体的にいつ誰によってなされたのか特定し難い。クロード・シモンはそれ自体で人物
を特定しうる語彙を作品から避けたように，作品第Ⅲ部からは時代を反映しうる語彙さえ周到に避
けており，それが時代の特定を一層困難にしているのも事実である。とはいえ作品全体を眺めれば，
しかも作品第１，第Ｈ部で語られる二つの旅行が第Ⅲ部のそれと対応すると仮定しての話だが，ご
く間接的に，むしろ粕晦ともいえるやり方で，二つの旅行に関する時間的指標がそれぞれ一例だけ
例外的に与えられていないわけではない。自動車旅行の途次に見かける壁の落書のうちの「1966」
という数字(p.37等），また列車旅行の車中で目にする雑誌の記事-と思われるものｰの一節，
「12年前の1914年６月28日…」(p. 157)である。かくて自動車旅行は1966年以降，列車旅行は1926
年になされたこと，しかも40年以上を隔てた二つの旅行が別々の人物によってなされたものであろ
うことが推測される。　これら二つの時間的指標は，作品第Ⅲ部の現在時制のうちに含まれる相対
的時間をことさらに暴露し，暴露することにより反って否定する。相対的時間の差違にもかかわら
ず，現在時制が成立しうることが明らかになるからである。相対的時間ははじめから存在していな
いわけではない。それは否定されるのである。そして，ディエジェーズが相対的時間に依拠するも
のだとすれば，作品第Ⅲ部の現在時制はデイエジェーズの否定に他ならない。ここにおいて言葉は
記号としてディエジェーズから解放される。というのはディエジェーズは本来的には指示物が従う
べきものであり，記号としてIの言葉が従うべきものではないからである。作品第Ⅲ部における現在
時制は，主語「０,」が主語機能の記号化であるのと同様，デイエジェーズとは無縁の，記号が従
うべき最も抽象度の高い時制としての現在時制なのである。
　３）シニフィアン
　『ファルサルの戦い』第Ⅲ部における動詞の復権は，記号としての復権である。言葉が記号であ
ること，記号でしかありえないこと，つまり言葉と指示物との間に根拠ある関係が存在しないこと
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は初めふらわかっている。しかるにその一方において，文学が表現という名目のもと，根拠もない
言葉の指示機能に大きく依存してきたことも事実である。『歴史』に至るまでのクロー=ドペ
といえどその例外でない。従来この作家はみずからの認識様式に対応しうる文体＝制作技法を開発
してきた。先に述べたごとく，動いているものをも停止相のもとに把握するという認識様式であり√
それに対する事行動詞の排除という制作技法である。むろん先の列挙が示すように，そうした制作
技法にも変遷はあり，その変遷のなかで言葉そのものに内在する記号としての側面がしだいにその
重要性を増していったことは否定できない。とはいえ，そうした制作技法の根底に常に存在する認
識様式は，それが認識様式である以上現実世界，つまりは指示物世界に対する認識の様式であるは
ずである。このことはクロード・シモンにおけるように現実世界が既存のものとして与えられてい
るのではなく，言葉を介する回想・想像によって新たに獲得しなければならないものだとしてもそ
うなのである。したがって『歴史』に至る従来の技法がいかに独創的であり６文体がいかに個性的
だとしても，そしてそれはそれとして充分に評価しなければならないとしても，こ‥と指示物との関
係においては，それらはいまだ指示物の支配を免れていない。しかるに作品第Ⅲ部における「０.」
は，指示物という概念を大きく逸脱してしまっているのである。
　ところで，言葉の指示物からの解放の試みは，作品第１，第Ｈ部でもまったくなされなかったわ
けではない。その点でもこれら二部は，従来の作品と作品第ｍ部をつなぐ移行段階にあるのである。
指示物からの解放は，それほど容易なものではない。先に第１，第Ｈ部における「彼」と「私」の
主語変換には，従来の小説作法では説明し切れないものが含まれると指摘しておいた。この作品に
おける主語変換は人物の特定を前提としていないのである。人物の特定が必要なら，状況に応じて
読者が推測するしかない。しかもそれでいて，「彼」がときに「彼」でなく，「私」がときに「私」
でないという根拠だけは与えられているのである。たとえば『歴史』の読者であれば，『フアルサ
ルの戦い』で「彼」にラテン語の予習をみてもらう「私」は，細部に至る状況の類似により『歴史』
の話者に相当し，「彼」はシャルル伯父に相当するとしか考えられない。しかるに，『フアルサル
の戦い』でとある画家と恋の鞘当を演じる「私」は『歴史』の話者ではなくシャルル伯父，つまり
先の「彼」に相当するとしか考えられないのTである。なぜか。固有名詞を極端に嫌うこの作品にあっ
て，「私」の恋仇たる画家は『歴史』におけるシャルル伯父め恋仇と同じ「ヴァン・ヴェルデン」
(p.2O等）の名で呼ばれるからである。かくてこの固有名詞は「彼」がときには「私」であり，「私」
がときには「私」でないことを証言する。この固有名詞がなければ，読者はこうした代名詞の指示
機能の混乱に気付くことさえなかったはずである。そしてそこにこそ，人物の身柄を示しうる普通
名詞さえ避けるこの作品には場違いな「ヴァン･ヴェルデン」，さらにはこれまた『歴史』と共通す
る「コランヌ」，「ポールユ」(p.192, p.193)という固有名詞の存在理由があるのである。先には
差違を暴露し，暴露することにより反ってディエジェーズを否定する時間的指標について述べた。
ここでは指示機能に最も忠実なはずの固有名詞が，反って言葉の指示機能を否定する根拠となるの
である。
　『ファルサルの戦い』には第ｎ部中の短章「機械」をはじめとして，地上に放置され，以前なん
のために使われたのかさえわからないまでに毀れてしまった機械一実は農耕刈取機-について
め記述がしばしばみられる。役に立たない古機械についての，主として部品の組合せに関心が集中
するそれら記述の執拗さは，戦争と嫉妬のテーマに終始するこの作品にあって，ほとんど異様とい
わざるをえないほどなのである。しかるに，作品第Ⅲ部のエピグラフに至り，それら記述の作品全
体に向けての意義が理解できる。そのエピグラフでハイデッガーは言う。「道具がいかれており，
材料が使いものにならないとわかる…役立たずとわかるそんなときこそ，道具が突然関心を惹く…
道具が属する参照システムは，それまで一度もお目にかかったこともないようななにかとしてでは
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なく，すでにして常に視線にさらされていた一つの全体として開示する。そして，その全体により，
世界こそが告知される」(p. 187)。このエピグラフを選んだクロード・シモンにとって，あの機械
はここにいう道具に他ならず，さらにそれは言葉の隠喩でもあるのである。役立たずの道具のこと
が問題にされているが，記号としての言葉の指示物に対する無力は覆うべくもない。両者は本来無
縁のものであり，指示物という言葉にとって無縁なｰ「それまで二度もお目にかかったこともな
い」-ものと言葉をつなぐものはなにもない。言葉の指示機能はカッコに入れておかなければな
らないのである。言葉にとっての参照システムとは，言葉と指示物の関係ではない。それは言葉内
部でのシニフィアンとシニフィエの関係なめである。むろんこの関係といえど恣意性を免れないこ
とはつとに知ら,れている。しかるに，少なくともシニフィアンさえ与えられているなら，シニフィ
エはそのシニフィアンのうちに，「すでにして常に」開示しているのである。
『ファルサルの戦い』第１部では言葉の記号性はいまだ完全には確認されていないが，その第１
部にあって，リセ時代の「私」は「彼」にラテン語の予習をみてもらいながら，言葉の習得に身が
入らない。少年期に特有な指示物そのものに対する執着が，その無根拠な代替物たる言葉を敬遠さ
せたからである。「言葉は言葉にしか過ぎなかった」(p.81等）。まして,て死語」(P.18等）におい
てをや。「上着」，「ズボン」という言葉ではなく，上着そのもの，ズボンそのものに対する執着で
あり，それが叶わないとすれば，記号ではなく象徴としての「絵文字」(p.2l)を求めたのである。
しかるに作品第Ⅲ部に至り，おそらく第１部で「彼」にラテン語の予習をみてもらったあの「私」
に相当するのでもあろう「０.」の語学力はそれなりに向上し，ラテン語の訳もかなりスムーズに
進むようになっている。というの,も，みずからが言葉の記号吐の申し子たる「０.」が，言葉の指
示機能を断念したからである。道具が道具としては役立たずだということがわかったのである。そ
して，言葉の記号性を一旦受容してしまえば，世界にはこの作品におけると同様，道標，掲示板，
指示板，看板，ネオン，落書，等々，等々，シニフィアンとしての言葉が遍満していることがわか
る。役立たずとわかったがゆえに，反って道具が突然関心を惹くのである。そしてそれを理解しう
るかどうかは別として，シニフィエもまたそれらシニフィアンと表裏一体のものとしてそこに与え
られている。その与えられているものを理解しうるかどうかは偶然に過ぎない。ギリシヤ語による
表記の意味がわかるかと問われた「０.」は，ただ肩をすくめてみせるだけ(p.219)なのである。
　ところで，表音文字とはいえ特有の文字からなる上のギリシヤ語の表記は，偶然そのシニフィエ
が理解できないとすれば，絵あるいは図形とどこが違うのか。また，たとえばこの作品におけるそ
れのように文字と図形が組み合わされた落書は文字ととるべきなのか，図形ととるべきなのか。狭
義の記号からの逸脱が許されるとすれば，世界に遍満するのはシニフィデンとしての言葉だけでは
ない。写真，絵葉書，絵画，彫刻等，多くの意味するもので世界は満ち溢れ，『ファルサルの戦い』
で扱われるこうした言葉ならざるシニフィアンも枚挙に暇がない。そればかりではない。先の農耕
刈取機のように，世界内のあらゆる存在が世界告知のためのシニフィアンであり，あるいは世界告
知そのものなのである。そしてそのとき，シニフィアンとしての言葉も世界内存在の一つとなる。
言葉も世界に現前する。作品第Ⅲ部で動詞は現在時制により復権したが，この現在時制は記号が従
うべき最も抽象度の高い時制としての現在時制であると同時に，シニフィアンの時制，つまり現前
の時制なのである。現前するものは万人に向かって開かれている。作品第Ⅲ部の主語「０.」は誰
でもありうるが，シニフィアンもまた万人に向かって開かれているのである。
　　＊
＊　Ｉ　，･＊
「フアルサルの戦い」を通じてのクロード・シモンの試みは，指示物に囚われていた言葉をシニ
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フィアンとして確立することにある。そしてそれはシニフィアンを通じての，狭義の「私」からの
脱却の試みでもある。しかるに作品第１，第ｎ部では，いまだクロード・シモン自身の肉声による
と思われるつぶやきがしばしば聞こえ七〈る。〈je ne savais pas encore〉(p. 18等々）と，
　〈jesouffraisｃｏｍｍｅ…〉(p.2O等々）というつぶやきである。いずれも半過去形で発せられる
これら二つの回顧的なつぶやきは，ほとんどの場合前後のコンテクストとはまったく無縁のまま，
しかも前者はほとんどの場合目的語を欠いたまま21回，後者はいつでも直喩の対象を欠いたまま12
回繰り返される。そのうち後者については，苦しみはあらゆる存在に課せられた普遍的状況であり，
直喩対象がなんであるかをも含めて，そうした状況を問題にするまでもない。一方，前者について
は目的語が与えられている場合もあり,･次のような一節も存在する。
…je ne savais pas encore un certainnombre de necessitespas encore eaux mortes
langue morte parlerpar sigりesje voudrais...(p.22)
　断片的語句によるモザイク模様のようなこの一節のうちから，くje ne savais pas encore…
parler par signes…〉という読み方が許されるとすればｰそしてこうした読み方が許されない
とすれば，技法③（③1）によるかなりの部分が解読不能になってしまうのだが一一，「私は記号で
語ることをいまだ知らなかった」と読むことができる。ちなみに作品第１，第ｎ部ではかくも頻繁
に聞かれたこのつぶやきも，シニフィアンとしての言葉が確立した第ｍ部では，ついにニ度も聞か
れないのである。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　註　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　∧
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